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Homenagear José Antônio Resende de Almeida Prado (1943) é tarefa inocente,
mas digna. Especialmente se deixarmos falar o próprio compositor através dos co-
mentaristas de sua obra monumental, das inúmeras entrevistas que concedeu no
decorrer dos anos e dos incontáveis estudos acadêmicos que sua obra suscitou. É o
que nos propomos neste espaço limitado.
Desde os sete anos estuda piano com a irmã, e depois com Lourdes Jopper, pro-
fessora do instrumento em Santos, litoral de São Paulo, onde nasceu; com ela, pratica
Czerny, Diabelli, Bach etc.; e logo com Dinorá de Carvalho (1895-1980) tornou-se
“um pianista de recitais”. Camargo Guarnieri (1907-1993) o ouviu e dele gostou;
com ele e com Osvaldo Lacerda iniciou-se aos 14 anos, como diz, “do zero”: harmonia,
contraponto e composição; “o estudo do folclore em variações, fugas e invenções”
para absorver o “inconsciente nacionalista” segundo a estética de Mário de Andrade.
Aos 19 anos já se assenhoreara das variações, das fugas, invenções e ponteios; foi
quando conheceu Gilberto Mendes (1922), também de Santos, que lhe desvelou
“um outro lado”: as obras de Schoenberg, Webern, Messiaen, Boulez, Stockhausen,
Pousseur. Intensificando seu contato com Gilberto Mendes, fez as primeiras expe-
riências politonais e dodecafônicas. São de 1964 suas Variações para piano e or-
questra, que executou em concerto com a Orquestra do Teatro Municipal de São
Paulo dirigida por Guarnieri; com que mereceu o prêmio da Associação Paulista de
Críticos de Arte (APCA).
Sempre inspirado por suas conversas com Gilberto Mendes, intensificadas até
1969, dissecou a série dodecafônica e as técnicas para contrariá-la…. Foi quando
ganhou o 1º prêmio do Festival da Guanabara, com a cantata Pequenos funerais
cantantes, para coro e orquestra (1969), com texto de Hilda Hilst; isso lhe permitiu
estudar em Paris, com Nadia Boulanger (1887-1979) e Olivier Messiaen (1908-1992).
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Foi o musicólogo Luis Heitor (1905-1992) quem o aproximou de Messiaen. Nádia,
ao saber que Almeida Prado estudaria com Messiaen no Conservatório lhe disse
numa citação bíblica: “Não se pode servir a dois senhores”. Ele respondeu: “pode
sim, se ambos são gênios”. De 1969 a 1973 reviu harmonia e contraponto com Nadia
Boulanger e esmiuçou com Messiaen as análises de obras deste, de Stockhausen,
Ligeti, Xenakis e de outros.
De volta ao Brasil, em 1974, dirigiu e reorganizou durante um ano a estrutura e o
ensino no Conservatório Musical de Cubatão e foi convidado a lecionar na Unicamp.
Datam de então suas experiências “transtonais”, misturando elementos tonais e
seriais que utilizou nas suas primeiras Cartas Celestes (1974) que Vasco Mariz (p.
394) aponta como ponto de partida para o transtonalismo na obra de Almeida Prado.
Segundo o próprio compositor, essas experiências tiveram o mérito de esgotar o
“material atonal”, levando-o à introdução de elementos e formas tonais, o que foi
bem recebido pela crítica e pelo público. Rotulado de compositor “transtonal”, Al-
meida Prado fez das Cartas celestes objeto do seu doutorado na Unicamp. Ele re-
tomará essa série, a de número 7, com renovada postura, em 1998; então, para
dois pianos e Banda Sinfônica (Mariz, 2000, p. 404).
Almeida Prado afirma que em 1982 já abandonava o transtonal por um estilo
pós-moderno que “revisitava texturas e mecanismos de colagem do repertório do
passado”. Essa nova fase culmina na Missa de São Nicolau, de 1986, que o compositor
tem como sua obra predileta, “a mais profunda e mais eloquente” (Mariz, 2000, p.
403). Resulta de uma revisão conceitual das tendências então dominantes, “como a
Nova Consonância, o Minimalismo e a histeria da variação contínua, de Boulez e
Stockhausen que se usa apenas quando é preciso”. Disso resultou uma total liberdade
e desapego, como diz: aos 61 anos ele podia, parafraseando Messiaen, “faire de folie”.
O estilo, para Almeida Prado, é uma constância de repetições da maneira do
compositor. Essa maneira própria tem que ser encontrada, mas cada compositor
não pode copiar a si mesmo. Por isso, diz ele, parou na 14ª Carta Celeste, quando
programara 18… Quanto à música popular da herança de Chiquinha Gonzaga, Na-
zareth e Noel, “pode figurar entre o grande repertório erudito nas grandes salas de
concerto. Entretanto, tecnicamente a música popular é sempre muito simples: can-
ções estróficas ou em forma ternária. A própria Bossa Nova não inovou muito com
relação ao que já fazia Gershwin”.
Para que compor? Compor, nos diz Almeida Prado, era, em 1952, uma “neces-
sidade visceral”. Assim, não podia questionar sem alimentar crises sobre a razão de
compor. Hoje, após ter composto mais de 400 obras pode dar-se ao luxo de ter
crises; e isso é bom; mas agora se contenta com que seus alunos componham, en-
quanto vai divulgando o que fez em vez de compor mais. E ensinar a compor é ape-
nas dar subsídios técnicos para quem já possui disposição para criar. Quando Almeida
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Prado começou, era o tempo de Villa e Guarnieri e não havia possibilidade de nada
de novo além de Gilberto Mendes. A geração de Almeida Prado já podia ser mais
eclética com a síntese do nacionalismo com o serialismo e outras tendências. Já a
geração atual, é totalmente livre de amarras estéticas (Bitondi, 2004).
Almeida Prado considera sua estética como a da cor e da forma; que pensa tim-
bres, cores, ataques, ressonâncias. Para ele a forma está subordinada a esses fatores.
Poesilúdio, por exemplo, lembra que o compositor precisa de uma técnica abismal
para captar e reproduzir o desafinado dos cantos religiosos ou das procissões; o
que é altamente vanguardístico. Da mesma forma o anasalado da tradição folclórica,
a desafinação melismática das vozes não impostadas. É preciso “sujar” a escrita
musical para se obter os efeitos. Tudo isso é timbre; e Poesilúdios é uma diversão
permanente de timbres. Sem essas explorações extramusicais a música seria uma
coisa morta (Moreira, 2002).
A formulação do princípio das quatro fases estéticas de desenvolvimento da sua
trajetória composicional, e por este musicólogo corroborada, constitui-se do
seguinte: a 1ª fase foi nacionalista e vigeu até 1963; suas “Variações para piano e
orquestra”, de 1964 podem considerar-se expressão maior desse período. A 2ª fase
se inicia no diálogo com o compositor Gilberto Mendes, animador dos Festivais de
Santos, do Grupo Música Nova. Nosso autor a denomina como fase pós-tonal e
teria perdurado até 1973, início da experiência francesa. Dessa fase são várias obras
premiadas: os Funerais cantantes, para solistas, coro e orquestra (1969), a Sinfonia
no 1 (1970). A obra para piano solo Ilhas (1973) é corolário de seu trabalho em Paris.
Segundo Vasco Mariz (2000, p. 394), Ilhas contém “modulações rítmicas por
aceleração ou retardamento, como […] ondas que não querem morrer na praia e
voltam com o refluxo”.
Almeida Prado definia a 3ª fase como de síntese. A riqueza e a variedade da pro-
dução também definem essa fase, com cerca de 30 trabalhos. Nessa síntese pessoal,
diz Gandelman (2006, p. 18), ele “explora o tonalismo livre, a variedade de timbres,
a espacialização das alturas […] intensidades, trêmulos e clusters, texturas densas e
mistas […] ressonâncias” e combina “modalismo, tonalismo e atonalismo” o que faz
dele “um compositor pictórico”. De 1973 datam os “Seis momentos – III caderno”,
também para piano; O Livro sonoro, para quarteto de cordas; o Magnificat, para co-
ro a capela (1973); a Carta de Jerusalém – Visão Musical, para voz e percussão; Thé-
rèse ou O amor de Deus, oratório em três partes (1975); e a Abertura São Paulo,
1981.
A 4ª fase Almeida Prado denominava pós-moderna, vigente desde 1983. A riqueza
e variedade se avolumam em vez de arrefecer. Mariz (2000, p. 402) destaca, entre
1981 e 1992, 45 peças para piano solo; uma produção abundante e qualificadíssima.
A expressão de Mariz, e este o confirma, se aplica ao conjunto das obras da 4ª fase
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de Almeida Prado assim como ao conjunto de toda a sua produção musical. O Brasil
e os brasileiros não irão jamais esquecê-lo.
São Paulo, dezembro de 2010.
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